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In dem James Bond-Film Im Angesicht des Todes von 1985 hört der Zuschauer, als Bond
während eines rauschenden Festes der Schönen und Reichen in einem Barockschloss zwei
Personen heimlich beobachtet, die abseits der Party in einem Zimmer des Schlosses mit-
einander reden, Musik aus Vivaldis Vier Jahreszeiten. In Dogville, Lars von Triers 2003
in brechtscher Manier gestalteter Parabel über die menschlichen Abgründe, erklingt in
Zusammenhang mit den Prüfungen, die Grace in Dogville erleiden muss, die instrumentale
Einleitung zu Pergolesis Stabat Mater sowie die instrumentale Einleitung zu einer vival-
dischen Mottete, Musik also, die selbst ambitionierteren Freunden der Barockmusik nicht
automatisch präsent sein dürfte. Es sind zwei gänzlich verschiedene Verwendungen des-
selben Komponisten – im James Bond-Film eine vordergründige, böswillig gesprochen:
platte Verwendung Vivaldis als Chiffre für barocke Festlichkeit, das heißt für das Schloss
ebenso wie für die Stimmung, die darin herrscht, in Dogville eine verschlüsselte Botschaft
an ein wissendes und damit kaum anwesendes, eher imaginäres Publikum, das die Stabat
mater-Assoziation ebenso einzuordnen in der Lage ist wie die chromatischen, pathetischen
Klänge einer Barockmusik, die alles andere als festlich ist. Unter den Komponisten der
europäischen Musikgeschichte ist Vivaldi neben Mozart einer der am häufigsten im Film
verwendeten Komponisten. Welches aber sind die Botschaften, die mit der Wahl dieser
Musik vermittelt werden sollen, und wen sollen diese Botschaften erreichen? Und was haben
derartige Überlegungen überhaupt in einem Symposium über Schauspielmusik zu suchen?
Filmmusik ist eine Hybride, für die sich die etablierten Wissenschaften kaum zuständig
fühlen. Zwar gibt es inzwischen zahllose empirische Studien, in denen die Wirkung von
Filmmusik auf den Betrachter untersucht wird,1 und auch vereinzelt Studien zu einzelnen,
gerade durch das Zusammenspiel von Bild und Musik bemerkenswerten Filmen wie etwa
Alexander Newsky2 oder zu einzelnen Filmmusikkomponisten wie z.B. Nino Rota3. Das
Schicksal, nicht ganz für voll genommen zu werden, teilt die Filmmusik mit der Schauspiel-
musik, und vielleicht aus ganz ähnlichen Gründen, handelt es sich doch in beiden Fällen
um eine funktionale Musik, um eine Musik vermeintlich ohne Eigenwert, um eine Musik
in dienender Rolle, die erst in Zusammenhang mit einer anderen Kunst oder moderner,
einem anderen Medium, ihren Sinn bekommt. Es ist bezeichnend, dass die englischspra-
1 Stellvertretend seien genannt: Susanne Keuchel, Das Auge hört mit … Rezeptionsforschung zur klassi-
schen Musik im Spielfilm, Bonn 2000, sowie Claudia Bullerjahn, Grundlagen der Wirkung von Filmmusik,
Augsburg 2001.
2 Michael Stegemann, »Klang, Geste, Raum. Prokofjews Filmmusik zu Sergej Eisensteins Alexander
Newski«, in: Bericht über das Internationale Symposion »Sergej Prokofjew – Aspekte seines Werkes und der Bio-
graphie«, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller und Silke Schloen, Regensburg 1992, S. 349 –361.
3 Fabrizio Borin, La filmografia di Nino Rota, Florenz 1999.
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chige Literatur in Zusammenhang mit jener Musik, die off screen erklingt, also außerhalb
der dargestellten Handlung, bisweilen von ›incidental music‹ spricht, also denselben Begriff
verwendet, der für die Schauspielmusik zur Verfügung steht. In einem allerdings unter-
scheidet sich der Film und mit ihm die Filmmusik prinzipiell vom Theater und der Theater-
musik: Denn das Theater ist eine vergleichsweise exklusive Veranstaltung; es findet vor
einem vergleichsweise kleinen, kulturell, bildungsmäßig, sozial, sprachlich und regional
bzw. national zumindest verwandten Publikum statt. Dazu gehört auch, dass Schauspiele,
wenn sie für ein anderes Publikum aufbereitet werden, nicht nur anders inszeniert, sondern
generell auch mit anderer Musik ausgestattet werden. Jede Inszenierung trägt dem Pub-
likum, vor dem sie stattfindet, Rechnung. Das Theaterereignis, zu dem die Musik als ein
integraler und integrierender Faktor gehört, ist ein flüchtiger Moment in einem eng um-
grenzten Raum. Film aber ist ein internationales, ein globales Medium; er muss sich, will
er wirtschaftlich erfolgreich sein, einem Wall Street Broker ebenso mitteilen wie einem
Kartoffelfarmer aus Idaho, einem Argentinier ebenso wie einem Norweger, einem Philoso-
phieprofessor ebenso wie einem Automechaniker. Er ist als künstlerisches oder mediales
Produkt festgeschrieben und kann nicht, abgesehen von der jeweiligen Synchronisation
in einer anderen Sprache und vielleicht dem einen oder anderen zusätzlichen Schnitt, den
jeweils unterschiedlichen Erwartungen unterschiedlicher Zuschauergruppen angepasst
werden. Das hat Auswirkungen auf die Erzählweise und auch auf die Wahl der Musik.
Denn die Musik, sonst ein variabler Faktor im Theater und eine der Möglichkeiten, Ver-
ständigung zwischen Stück und Publikum herzustellen und auf diese Weise Identität zu
stiften, muss im Film Verständigung mit einem globalen Publikum suchen. Je diffuser aber
die Identität, umso kleiner ist der Nenner, auf dem man sich treffen kann. Das Arsenal,
aus dem die Filmmusik schöpft, um Signale auszusenden, die von allen und überall verstan-
den werden können, sind z.B. die Instrumentenklänge, wobei selbst der vordergründige
Einsatz etwa des Akkordeons für den Schauplatz Paris, der Bouzouki für Griechenland oder
des Dudelsacks für Schottland voraussetzt, dass diese Zuordnungen bekannt sind. Schon
bei der affektdarstellenden Verwendung von Instrumentenklängen, etwa der Violinen für
›schmalzige‹ Situationen oder des Englisch Horns für Schmerz in der Einsamkeit, aber
steht der europäisch-amerikanische Film in der Tradition europäischer Kunstmusik, die
nicht mehr überall verstanden wird.
Es soll hier jedoch nicht um Filmmusik generell, sondern um die Verwendung der so-
genannten klassischen Musik im Film gehen. Um sie ist es in der Literatur noch düsterer
bestellt. Sie wird zumeist am Rande, mit gerümpfter Nase als ›Stock-Music‹, als wenig ori-
ginell erwähnt und sogleich, nach Nennung bekannter Beispiele wie Tod in Venedig oder
2001 – Odyssee imWeltraum, wieder fallengelassen.4 Gerade die sogenannte klassische Musik
aber, die eine eigene Geschichte aufzuweisen hat, bevor sie in anderem Zusammenhang im
Film wieder zu hören ist, kann im Film besondere, identitätsstiftende Aufgaben überneh-
men, da sie Assoziationen, Erinnerungen, Gefühle hervorruft, von außen in einen Film
hineinträgt und auf andere Weise zur Kommunikation zwischen der Filmhandlung und
4 Exemplarisch hierfür Ulrich E. Siebert, Art. »Filmmusik«, in: MGG2, Sachteil Bd. 3, Kassel u. a.
1995, Sp. 446 – 474, besonders Sp. 460.
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dem Betrachter beiträgt, als dies eigens für einen Film hergestellte Musik tun könnte.
Wenn etwa Luchino Visconti in Senso und Il Gattopardo oder Federico Fellini in E la nave va
Giuseppe Verdi prominent herausstrichen, so diente dies der Herstellung einer nationalen
Identität. In Senso, der von der selbstzerstörerischen Liebe einer italienischen Adligen zu
einem dieser Liebe unwürdigen, österreichischen Offizier in Zeiten des Risorgimento han-
delt, wurde die nationale Komponente der Musik noch zusätzlich dadurch unterstrichen,
dass Visconti Verdi für das Italienische bestimmte und Bruckner für das Österreichische.
In Il Gattopardo, der Geschichte von der Einigung Italiens, oder, wie es der alte Fürst selbst
beschrieben hätte, von der Eroberung Siziliens durch die Piemontesen, ging Visconti noch
einen Schritt weiter und verband die nationale Komponente mit einer sozialen und einer
religiösen. Denn was im Dorf von Donnafugata unter der Ägide des neuen, national ge-
sinnten Bürgermeisters zur Begrüßung der fürstlichen Familie geboten wird, stellte in
jeder Hinsicht innerhalb der Geschichte eine Provokation und eine augenzwinkernde Bot-
schaft an den Zuschauer dar: Sowohl die Banda vor der Kirche als auch der Organist in der
Kirche spielten Verdi, den Komponisten der neuen Zeit, und zwar Musik aus La Traviata,
der Oper über eine Kurtisane, die schon der Zensur viel Kopfzerbrechen bereitet hatte: die
braven Bauern vor der Kirche den Chor der als Zigeunerinnen kostümierten Kurtisanen
und der Organist Violettas Arie »Amami Alfredo«.
Umgekehrt aber konnte auch ein musikalisches Werk durch den Erfolg eines Films
eine neue Identität zugewiesen bekommen. Damit meine ich nicht so seltsame Marketing-
aktionen wie die Tatsache, dass etwa Mozarts Klavierkonzert KV 466 nach dem Erfolg
einer schwedischen Filmschmonzette jahrelang als »Elvira-Madigan-Konzert« verkauft
wurde. Ich meine so gravierende Bedeutungswandel wie die von Richard Strauss’ Also
sprach Zarathustra. Vor 1969 war das Werk eine Symphonische Dichtung wie viele andere;
nach 1969 wurde es vermutlich unumkehrbar im Dunstkreis von Science Fiction und
New Age angesiedelt und stiftet seitdem in Kreisen ihrer Adepten Identität. Das ist umso
kurioser, als Kubrick gerade dies nicht im Sinn gehabt hatte, als er Also sprach Zarathus-
tra als temp track auswählte. Der Beginn der Symphonischen Dichtung erscheint nämlich
nicht etwa in Zusammenhang mit den Außerirdischen, sondern als musikalische Chiffre
für den Homo sapiens, der sich in seiner ganzen Brutalität die Erde untertan macht, und
zeigt Kubricks Bildungshunger, der selbst vor Nietzsche und seinen Ideen vom Über-
menschen nicht halt machte. Gerade Odyssee im Weltraum wäre ein geeignetes Beispiel für
die musikalische Herstellung kultureller Identitäten aus der Differenz, der Alterität, der
Abgrenzung heraus, denn Kubrick verwendet György Ligeti und Richard Strauss sche-
matisch für die Außerirdischen einerseits und die Irdischen andererseits und leitet daraus
sogar seine Schlusspointe her; denn erst wenn der schwarze Monolith vor dem Sterbebett
des Astronauten erscheint und der Beginn von Also sprach Zarathustra zum ersten und einzi-
gen Mal gemeinsam mit der Welt der Außerirdischen erklingt, verbinden sich die beiden
Welten, und das Sternenkind kann geboren werden.
Stanley Kubricks sechs Jahre nach 2001 – Odyssee im Weltraum uraufgeführter Film
Barry Lyndon ist aber ein weit besseres Beispiel für die höchst unterschiedlichen Möglich-
keiten, über die Musik kulturelle Identitäten herzustellen – mit einem derartigen Erfolg,
dass diese Literaturverfilmung über einen letztlich scheiternden, irischen Glücksritter, der
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durchaus nicht als positive Identifikationsfigur dargestellt ist, in Irland als so etwas wie
ein Nationalfilm angesehen wird. Und er eignet sich, als eine eher konventionell erzählte
Geschichte, weit besser als dieser, die Vergleichbarkeit von Schauspielmusik und Filmmusik
hinsichtlich der Herstellung von kultureller Identität zu beschreiben.
Barry Lyndon ist eine Literaturverfilmung, und William Thackerays Text ist in Gestalt
einer Erzählstimme off screen den gesamten Film hindurch präsent. Die filmischen Szenen
sind gleichsam dramatisierte Episoden in einem narrativen Ablauf. Und die Musik über-
nimmt hier nahezu alle Aufgaben, die ihr die Filmwissenschaft fein säuberlich voneinan-
der abgegrenzt zugewiesen hat – dramaturgische, epische, strukturelle und persuasive
Funktion, deskriptive, mood-Technik oder Leitmotiv-Technik. Der Einsatz der Musik ist in
Barry Lyndon, wie in fast allen Filmen Kubricks, außerordentlich komplex. Die Geschichte
ist in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts angesiedelt, in der Zeit des Siebenjährigen
Krieges und den Jahren danach, und Kubrick achtete mit einer Akribie auf historische
Genauigkeit in allen visuellen Bereichen des Films, die bis heute wohl in keinem anderen
Film mehr erreicht oder auch nur angestrebt wurde. Das betrifft nicht nur das bekannte
und epochemachende Lichtdesign – Barry Lyndon war 1975 der erste Film, in dem einige
komplette Szenen ausschließlich bei Kerzenlicht gedreht wurden, und Kubrick musste sich
die dafür notwendige technische Ausrüstung bei der NASA besorgen. Das betrifft auch
und vor allem die Ausstattung und die Kostüme – Originalschauplätze wie ein irisches
Schloss und zeitgenössische Gemälde. Wer bestimmte Räume in der New Yorker Frick
Collection betritt, sieht sich in diesen Film versetzt, und dies nicht nur in Zusammenhang
mit Lady Lyndon, die wie ein lebendes Gainsborough-Gemälde aussieht, sondern auch in
Zusammenhang mit den vielen Militärs in ihren unterschiedlichen Uniformen, Hüten und
Haartrachten die bis ins kleinste Detail von den Gemälden Joshua Reynolds und anderer
Zeitgenossen abgenommen sind. Kubrick bemühte sich sogar, den Schauspielern Posen und
daraus abgeleitete Körperbewegungen abzuringen, die den Portraits des 18. Jahrhunderts
nachgebildet scheinen.
Ein Kostümfilm also, der sich vor der Masse der Kostümfilme zunächst nur durch die
Genauigkeit unterschied, mit der die historische Situation ins Bild gesetzt wurde. Es wäre
nun ein Leichtes gewesen, die Musik mit vergleichbarer Treue zum historischen Detail
auszuwählen. Dies hätte freilich bedeutet, in dem Beziehungsgeflecht zwischen Filmhand-
lung, Musik und Zuschauer diesen letzteren auszuschließen, gleichsam überflüssig und zu
einem bloßen Betrachter von etwas zu machen, das als visuell-auditive Einheit in sich ge-
schlossen wäre und des Betrachters entbehren könnte. Mit der Musik ging Kubrick jedoch
gänzlich andere Wege. Zum einen unterschied er nicht klar zwischen Musik innerhalb
und außerhalb der Handlung; die irischen Weisen, die zur Erzählung von Barrys Jugend
als Musik in der Handlung erklingen, verselbständigen sich zu Kommentaren außerhalb
der Handlung im weiteren Verlauf der Geschichte. Zum anderen forderte Kubrick den
Zuschauer gerade durch die sozusagen ›unpassende‹ Musik auf, sich die Bedeutung der
Szene zu vergegenwärtigen, Stellung zu beziehen. So perfekt historisch die Bilder waren, so
widerständig war die Musik. Das beginnt bei dem Refrain, der Schicksalsmusik, die den ge-
samten Film wie ein Ostinato bis hin zu seinemHöhepunkt, dem Duell zwischen Barry und
seinem Stiefsohn, durchzieht. Es ist eine Sarabande von Händel, eine Musik also, die eine
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Generation vor der historischen Zeit komponiert wurde. Das setzt sich fort mit dem langsa-
men Satz aus Schuberts Klaviertrio op. 100, der die melancholische Lady Lyndon beschreibt
und die musikalische Klammer der schnellen Geschichte von ihrer Eroberung durch Barry
bildet. Beides sind Musiken, die nicht zu der Geschichte gehören können und die trotz-
dem einen perfekten Kommentar zum visuellen Geschehen abgeben. Aber selbst die zeit-
genössische Musik präsentiert sich nicht affirmativ, sondern durchaus widerständig. Das
Kriegsgeschehen, das der Hohenfriedberger Marsch begleitet, ist alles andere als heroisch;
die Bilder erinnern in ihrer Erbarmungslosigkeit an Patrice Chéreaus Inszenierung des
Walkürenritts, in der die Walküren sich aus dem Schlachtfeld der gefallenen Helden die-
jenigen herausfischen, die sich fürWalhall eignen. Und selbst wenn die Musik affirmativ ist,
so auf eine Weise, die sich nur dem Eingeweihten erschließt: Denn die Mandolinenmusik,
die die Glücksspielszene begleitet, bestätigt, was die Geschichte erzählt – dass Barry und
sein irischer Mentor Falschspieler sind. Es ist nämlich die Cavatina aus Paisiellos Barbiere di
Siviglia, mit der Graf Almaviva seiner Angebeteten weismacht, er sei ein gewisser Lindoro
von niedriger Geburt – ein Falschspieler auch er.
Welche Art von Identität aber stiftet eine solche Musik in einem derartigen Geschehen?
Kubricks Musikauswahl vermittelt Botschaften, die nur von einem winzigen Teil seines
Publikums in ihrer ganzen Assoziationsbreite wahrgenommen werden können. Nur wer
Paisiellos Barbiere kannte, war in der Lage, die Anspielung zu erkennen. Marschmusik zu
Kriegsgeschehen war da schon einleuchtender; da war die Frage, welcher Marsch hier er-
klang, zwar ein Leckerbissen für Eingeweihte, für das Verständnis der Szene aber nicht aus-
schlaggebend. Die affektiven Qualitäten von Händels Sarabande sowie auch von Schuberts
Triosatz teilten sich auch dem Zuschauer mit, der die Musik nicht kannte. Der hämmernde
Rhythmus der Sarabande, in immer wieder unterschiedlicher Instrumentation, aber gleicher
Unerbittlichkeit dargeboten, kommentierte Barry Lyndons schicksalhaften Abstieg auch
ohne die Kenntnis des Komponisten. Und das melancholische Moll des Schubert-Satzes
verwies seinerseits auch ohne Kenntnis seines Urhebers auf den Grundcharakter Lady
Lyndons, der regelmäßige rhythmische Verlauf eignete sich bestens, um sehr verschiedene
Einzelszenen, am Spieltisch, auf der Terrasse, auf dem Boot erzählerisch zusammenzu-
fassen und die reale Zeit der Musik für eine komprimierte Schilderung der Ereignisse zu
nutzen; eine ähnliche Funktion wies Kubrick dem Hohenfriedberger Marsch zu.
Kubricks Musikauswahl stiftete keine Identität zwischen der Geschichte und der Mu-
sik – weder eine historische noch eine geographische. Aber sie stiftete Identität zwischen
der Geschichte und dem Zuschauer, Identität sozusagen auf unterschiedlichen Ebenen – es
ist gleichsam Musik für Kenner und Musik für Liebhaber und damit durchaus im Sinne der
historischen Zeit des Filmgeschehens ein Dialog mit unterschiedlichen Publikumsgruppen,
der keine der Gruppen vernachlässigt und keine ausschließt. Mag der Kartoffelfarmer
von Paisiello noch nie etwas gehört haben und deshalb die Anspielungen nicht einmal be-
merken – die Musik als klingende Untermalung der Szene teilt sich auch ohne das zusätz-
liche Wissen unmittelbar mit. Dasselbe lässt sich auch in Lars von Triers Dogville und
bei Visconti oder Fellini beobachten. Ein Film wie Il Gattopardo stellt für einen Italiener,
dem das Netz von Anspielungen vertraut ist, einen anderen Film dar als für jeden, der mit
der italienischen Geschichte weniger vertraut ist. Diese Mehrschichtigkeit, die auf allen
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Ebenen Vergnügen bereitet, stellt vielleicht den Ausweg aus dem Problem dar, dass Film
und Filmmusik für ein großes, in keiner Hinsicht klar definiertes Publikum konzipiert
werden müssen, selbst wenn man davon ausgehen kann, dass anspruchsvollere Filme auch
nur von einem anspruchsvolleren Publikum rezipiert werden. Die Kunst einer Filmmusik,
die aus dem Bestand der klassischen Musik schöpft, besteht in dieser Mehrschichtigkeit –
für das unwissende Publikum muss sie sich unmittelbar mitteilen, für das wissende zu-
sätzliche Informationen liefern, die das Vergnügen an der Auswahl erhöhen. Da hat es die
Schauspielmusik, die sich an ein in seinen sozialen und kulturellen Konturen deutlicher
umrissenes Publikum richtet, leichter.
